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GOETHES DICHTUNG UND DIE MUSIK 
I. 
"Ich fordere bei meinen Sachen nicht, 
daß alle sie durch dasselbe Glas 
betrachten sollen, jeder mag daraus 
entnehmen, was er darin findet, 
und dieses ist dann für ihn das Wahre. 1 
Das Thema des Vortrages nennt Goethe - weniger mit dem Blick auf Weimar (wo die-
ser Kongreß ursprünglich hatte stattfinden sollen) oder Leipzig als darum, weil das 
Verhältnis von Sprache und Musik in Goethes Dichten und Denken in ein neues, verän-
dertes Stadium eingetreten ist. 
Dies Rathaus, in dem wir versammelt sind, erhebt sich auf dem Grunde der mittelal-
terli.chen Pleißenburg, an die wenigstens der Turm noch erinnert. In der Pleißenburg 
aber ist der junge Goethe aus und ein gegangen, wohnte und lehrte doch hier der Aka-
demiedirektor - Maler, Radierer und Bildhauer - Adam Friedrich Oeser (1717-1799). 
Bei ihm hat Goethe Zeichenunterricht genommen, ihm verdankt er die folgenreiche Be-
kanntschaft mit den Kunsttheorien Johann Joachim Winckelmanns, der in Dresden 
Schüler Oesers gewesen war. So verbindet sich in Goethes Verhältnis zur Kunst von An-
beginn handwerkliche Erfahrung mit überliefertem Wissen und Spekulation. Aber mehr 
noch, Goethe schreibt: "Auch war unsre Hand nur sein Nebenaugenmerk; er drang in 
unsre Seele, und man mußte keine haben, um ihn nicht zu nutzen. - Sein Unterricht wird 
auf mein ganzes Leben Folgen haben. " 
In dieser Stadt ist Goethe auch bald mit der Familie Breitkopf bekannt geworden, nach 
eigenem Urteil "eine sehr angenehme und für ihn heilsame Verbindung". Bernhard 
Theodor Breitkopf hat als erster Gedichte Goethes "in Melodien gesetzt" und die Samm-
lung von zwanzig Liedern im Herbst 1769 veröffentlicht, ein Jahr, nachdem Goethe 
Leipzig wieder verlassen hatte. 
Seitdem also war Goethe ein Liebhaber und Sammler bildender Kunst, als Kritiker und 
Schriftsteller bemüht um ein tieferes Verständnis des künstlerischen Ingeniums seit 
der Antike; ja, bis zur italienischen Reise war er im Zweifel, ob er nicht doch zum Ma-
ler berufen sei: die Zahl der künstlerischen oder literarischen Dokumente für diese ein-
geborene Neigung spricht für sich. Mögen Goethes Äußerungen, vielfach von Tag, Stunde 
und Augenblick inspiriert, eines strengeren Systems entbehren, gemeinsam ist ihnen, 
daß sie von der unmittelbaren Erfahrung, von der Anschauung ausgehen. Es war Goethes 
dezidierte Überzeugung, daß der bildende Künstler ganz in der Außenwelt leben "und 
sein Inneres gleichsam unbewußt an und in dem Auswendigen manifestieren" müsse; der 
Mu.siker dagegen müsse sich ganz auf sein Innerstes konzentrieren, dieses ausbilden, 
um es erst dann nach außen zu wenden. 
Das Gegenständliche aber ist immer wieder in der allgemeinen Kunsttheorie Goethes 
ein Axiom; im Gegenständlichen verknüpfen sich ihm Bildkunst und Dichtkunst, wie er 
im Alter zu Eckermann bekannt hat: "Die Gegenständlichkeit meiner Poesie bin ich 
denn doch jener großen Aufmerksamkeit und Übung des Auges schuldig geworden. "Die-
ser dezidiert realistische Sinn vermag vorübergehend - in "Dichtung und Wahrheit" -
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sogar das Lebensrecht von Rhythmus und Reim als eines Mutterbodens der poetischen 
Einbildungskraft in Frage zu stellen: "Ich ehre den Rhythmus wie den Reim, wodurch 
Poesie erst zur Poesie wird, aber das eigentlich tief und gründlich Wirksame, das 
wahrhaft Ausbildende und Fördernde ist dasjenige, was vom Dichter übrig bleibt, wenn 
er in Prosa übersetzt wird." Dann erst bleibe der reine vollkommene Gehalt den ein 
blendendes Äußere oft, wenn er fehlt, vorzuspiegeln wisse. ' 
Diesem bedeutungsvollen Zeugnis stellen wir sofort ein zweites entgegen: in der Anti-
these beider leuchtet auf, daß die Problematik von Gehalt und Form in Goethes Denken 
eindringt, wie sie hinfort die Kunsttheorie eines ganzen Jahrhunderts beunruhigen und 
verwirren sollte. Dies erstaunliche Wort lautet: "Wo der Gegenstand der Kunst gleich-
gültig, sie rein absolut wird, der Gegenstand nur Träger wird, da ist die höchste Höhe." 
Beide Auffassungen, das Postulat einer gegenständlich fixierten wie das einer absoluten 
Kunst, in ihrer Widersprüchlichkeit anscheinend unvereinbar, kehren ähnlich in Goe-
thes Verhältnis zur Musik wieder und geben seinem Verständnis von Wort und Ton, Spra-
che und Musik Umriß und Farbe, zugleich aber den Charakter intuitiver Spekulation. 
Dies zu verstehen, werfen wir einen Blick auf Goethes Wege in die Musik. 
II. 
Der Leipziger Student ist auf der Universität mindestens zwei angesehenen Gelehrten 
begegnet, deren Wege diejenigen Johann Sebastian Bachs gekreuzt hatten. Johann Chri-
stoph Gottsched, Professor der Poesie, der Logik und Metaphysik, hat für Bachgele-
gentlich einige Texte geschrieben; der Philologe und Theologe Johann August Ernesti 
aber hatte als Rektor der Thomasschule (1734-1759) mit Bach einen unschönen Zwist 
zu bestehen gehabt, der als Präfektenstreit in die Musikgeschichte eingegangen ist. 
Der Historiker wird darin den Zusammenprall zweier konträrer Auffassungen von den 
Aufgaben einer Schule erkennen: Soll sie in erster Linie Gelehrteninstitut oder vielmehr 
ein Musikerinstitut sein? Konflikte dieser Art, die ähnlich auch anderenorts damals 
aufflammen, geben einen Hinweis auf gesellschaftliche Veränderungen und Reformen im 
Dienste eines Fortschrittsgedankens, der tiefe Wurzeln geschlagen hat. 
Als Goethe geboren wurde, arbeitete Bach in Leipzig an seinem letzten Werk, der "Kunst 
der Fuge"; mühsam schrieb der fast erblindete Händel in London an seinem Oratorium 
"Jephta"; Gluck geht eben nach Wien, wo er zwölf Jahre später die Reformoper "Orpheus" 
komponieren sollte; Haydn, siebzehnjährig, verläßt die Vokalkapelle an St. Stephan und 
sucht sich einen eigenen Weg, quer durch die Lande der österreichischen Volksmusik, 
der endlich in die Freiheit eines klassischen Stiles münden wird ; Johann Stamitz, Direj{-
tor der Mannheimer "Instrumental-Music", veröffentlicht Sinfonien und Kammermusik, 
deren stürmische innere Dynamik den streng stilisierten Rahmen höfischen Kapellmusi-
zierens sprengt. 
So überformt der Bogen des Goetheschen Daseins, wie allein diese wenigen Daten anzei-
gen, zwei musikalische Zeitalter, die ineinandergreifen. In Goethes Jugend klingt der 
sinkende Barock nach, das Erbe einer konzertierenden Vokalmusik, die von Kirche und 
Theater Besitz ergriffen hatte. In Straßburg, in Italien und endlich in Weimar trifft er 
eine andere, von Grund auf verwandelte Musik als Singspiel und Lied, als Sonate und 
Sinfonie an. Diese Doppelung, das Nebeneinander eines traditionellen und eines progres-
siven musikalischen Bewußtseins, hat ihre Spuren hinterlassen. Erkennt Goethe zuzei-
ten der Musik einen metaphysischen, transzendentalen Rang zu, besonders der italieni-
schen und deutschen Kirchenmusik, so ahnt er dennoch die Tiefe des Umschwunges, der 
sich in der neueninstrumentalmusik vollzieht. 
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III. 
Auch der Kreis der musikalischen Ratgeber und Freunde, die sich Goethe erwählt, wird 
von diesem Zwiespalt berührt. So trennt er sich von Philipp Christoph Kayser, dem 
Gefährten seit frühen Frankfurter Jahren, nach der gemeinsamen italienischen Reise, 
auf der ihm Kayser nochmals ein begeistert begrüßter Cicerone gewesen war. 
Wenige Jahre später tritt Johann Friedrich Reichardt, als Musiker und Schriftsteller 
vielseitig begabt, in seinen Gesichtskreis. Reichardt, ein unruhiger Geist, hat sein 
kompositorisches Talent wie kein zweiter von Dichtungen Goethes - Singspielen, Bal-
laden, Liedern - genährt, unbeirrt von der fast ein Jahrzehnt währenden Entfremdung, 
die auf Reichardts politisch revolutionäres Engagement zurückzuführen ist. 
In den langen Weimarer Jahren repräsentiert Goethe charakteristisch den Typus eines 
damals weitverbreiteten Liebhabers der Musik. Ständig bemüht, seine musikalischen 
Anlagen und Kenntnisse zu erweitern, versammelt er in seinem Hause seit 1807 regel-
mäßig Musiker und Musikfreunde zu geselligen Stunden, die er selbst ei,ne "kleine Sing-
schule" nennt. Denn ist Musik für die Jugend "unter allem Denkbaren", wie es in den 
"Wahlverwandtschaften" heißt, ein Element der Erziehung, so bleibt sie später ein 
Element der Bildung. 
Karl Friedrich Zelter, den Schiller als einen Mann "voll Bildung und tüchtigem Schrot 
und Korn, wie es nicht viele gibt", rühmt, Zelter hat Goethe über Jahrzehnte nahege-
standen, und zwar insofern in einzigartiger Verbindung, als das bleibende Dokument 
dieser Freundschaft, ihr Briefwechsel, Menschliches und Sachliches unvergleichlich 
spiegelt: alle Fragen der Musik, welche die Korrespondenz berührt, ruhen, sosehr sie 
auch ins einzelne gehen mögen, auf dem Grunde einer umfassenden Humanität, In kei-
nem Bereich läßt je ein Freund den anderen eine Überlegenheit spüren. Vielmehr ent-
wickle Zelter, hat Goethe gemeint, "aus seinem Individuum den ganzen Reichtum der 
Tonwelt". Ltiktüre und Studium dieser Briefe rücken das klassische Verständnis von 
Dichtung und Musik, Gesellschaft und Leben in ein warmes, erhellendes Licht. 
Wer aber war Zelter? Trifft es wirklich zu, daß Goethe den kontemporären musikali-
schen Genies, die ihn doch gesucht haben - so besonders Beethoven und Schubert - , 
ausgewichen ist und den Umgang mit mittleren Talenten, wie eben Reichardt und Zelter, 
vorgezogen hat? Ist es nicht vielmehr so, daß sich Goethe dem "Elementarischen" in 
der Musik, wovon oft genug in seinem Kreise die Rede ist, stark und unmittelbar aus-
gesetzt fühlte - es wäre leicht, eine Fülle von Belegen und Bekenntnissen hierüber an-
zuführen, über das "Doppel-Glück der Töne wie der Liebe" -, war es nicht vielmehr 
so, daß er ihre dunkle Gewalt erst dann aufnehmen kann, wenn sie "mental" (wie ein 
Lieblingsausdruck lautet) gefiltert und geläutert erscheint? Zelter war weit davon ent-
fernt, sich selbst zu überschätzen. Höher als von seiner kompositorischen Begabung 
dachte er von seinen Fähigkeiten als Gesangspädagoge und auf den Gebieten der Kirchen-
und Schulmusik. Über Zelters Berliner Lehrer Johann Philipp Kirnberger ergibt sich 
für Goethe eine weitere indirekte Linie zu J . S. Bach. Im Alter sollte sie sich in Zel-
ters Schüler Felix Mendelssohn Bartholdy noch einmal glücklich bestätigen. 
Ein langes, wechselvolles Leben, das aus bescheidenen Anfängen stetig emporführt, 
hat Zelter mannigfach Gelegenheit gegeben, führende Musiker der Zeit kennenzulernen 
oder in Verbindung mit ihnen zu treten. Der vom barocken Ausgang ins Romantische 
ausgreifende Zirkel umschließt so verschiedene Gestalten wie J. A. P. Schulz, J. F. 
Reichardt und K. Eberwein, des weiteren die Opernkomponisten Meyerbeer, Weber, 
Spohr und Nicolai; auch C. Loewe, der Balladensänger, zählt dazu. Als Eckermann 
Goethe (am 29. Januar 1827) fragt, wer wohl die Musik zu "Faust II" komponieren kön-
ne, lautet die überraschende Antwort: "Es müßte einer sein, der wie Meyerbeer lange 
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in Italien gelebt hat, so daß er seine deutsche Natur mit der italienischen Art und Weise 
verbände." - Am 12. Februar 1829 kommt Goethe darauf zurück und meint, Meyerbeer 
werde sich darauf nicht einlassen, da er zu sehr mit italienischen Theatern verflochten 
sei. Was die führenden Meister betrifft, so wagt Zelter einen Vergleich: gewisse Sin-
fonien Haydns, "die durch ihren losen liberalen Gang mein Blut in behagliche Bewegung 
bringen", erinnern ihn geradezu an Goethes Schreibart; Haydn seinerseits aber schreibt, 
Zelter sei "ein tief eingehender Mann der Tonkunst". Beethovens überragende Größe hat 
Zelter klar erkannt. Er vergleicht ihn mit Michelangelo, mit Bach, Haydn und Mozart, 
bewundert ihn, freilich "mit Schrecken". Immerhin war es dieser selbe Beethoven, der 
sich im Jahre der "Missa solemnis" an Goethe mit der Bitte wandte um eine "allgemei-
ne Anmerkung überhaupt über das Komponieren oder in Musik setzen" seiner Gedichte. 
Einern Konversationsheft des gleichen Jahres (1823) vertraut Beethoven an: "So hoffe 
ich endlich zu schreiben, was mir und der Kunst das Höchste ist - Faust." 
Macht sich also bereits Beethoven gegenüber eine innere Distanz Zelters bemerkbar, 
so vertieft er den Graben gegenüber einem Musiker wie Hector Berlioz. Dieser hatte 
Goethe seine Vertonung der "Acht Faust-Szenen" mit einem devoten Schreiben über-
reicht. Zelter aber hat für das Werk, um dessen Beurteilung ihn Goethe bittet, nur Wor-
te empörter Ablehnung und radikalen Verdikts. Das war zuviel für den Enkelschüler 
J. S. Bachs! 
In der Hochschätzung von Johann Abraham Peter Schulz stimmen Zelter und Reichardt 
überein, gnade auch Goethe gegenüber. Seinerseits hat sich Schulz in einem ausführ-
lichen Brief (vom 22. Januar 1798) kritisch-förderlich zu einigen Liedern geäußert, die 
Zelter ihm übersandt hatte. In diesen gehaltvollen Kommentaren verdienen vor allem 
zwei Bemerkungen allgemeineres Interesse, denn sie verlassen die Sphäre der zeit-
und ortsgebundenen Liedästhetik, Beim Gedicht, lehrt Schulz, komme es in erster Linie 
auf die "Empfindung des Gegenwärtigen an", nicht auf eine "poetisch-klimpernde Be-
schreibung des Abwesenden". Zelters Selbstkritik, er habe "das Popülaire" nicht recht 
mit dem "Gelehrten" zu vereinen verstanden, veranlaßt Schulz, auf die notwendige Mi-
schung beider Ingredienzien hinzuweisen, "wenn das Werk des Künstlers ein wahres 
Kunstwerk sein und sich über das Geleier des Laien erheben soll. Nur muß der Schein 
des Gelehrten vermieden, sein Schweiß nicht bemerkt werden, wenn dem Popülairen 
nicht Gewalt geschehen soll," Soll also das Lied dieser Schule, wie die bekannte ästhe-
tische Forderung lautet, den "Schein des Bekannten" erwecken, so muß es dabei wieder-
um, wie wir jetzt erfahren, den "Schein des Gelehrten" vermeiden: ein doppelter Illu-
sionismus, der den freiströmenden, ungehemmten Fluß der Musik in die Bahnenkunst-
voll-künstlicher Stilisierung zwingt. Nicht Interpretation eines Textes, sondern Ver-
klanglichung, Darstellung und Leibwerdung des Gedichtes ist Aufgabe der Musik. Das 
Lied wird "aufgeführt", eingerichtet (zum Beispiel transponiert) und vergegenwärtigt. 
IV. 
Aus dem Briefwechsel mit Zelter sowie aus einigen wenigen Bemerkungen zu Ecker-
mann erfahren wir, was die Wandlung des dramatischen Stils im zweiten Teil des 
"Faust" eigentümlich sichtbar macht, daß nämlich Goethes Auffassung von Wesen und 
Funktion der Musik sich keineswegs in seiner Hinwendung zu einem so verstandenen 
Lied, in tätiger Anteilnahme an Oper, Melodram und Singspiel - als Dichter und als 
Theaterleiter - oder auch in spekulativeµ musiktheoretischen Versuchen erschöpft, viel-
mehr auf eine tiefere Begründung verweist. Denn alle Anmerkungen und Kommentare, 
Auseinandersetzungen und Diskussionen berufen in der Regel lediglich Emanationen und 
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Spielarten der Musik, umkreisen aber, was man ihre Idee nennen möchte, nur von fern 
und schattenhaft. Es entspricht Goethes Art, diese Frage unberührt und im Hintergrund 
zu lassen. Dies beobachtend, fühlen wir uns an das ähnlich zwielichtige Verhältnis er-
innert, das Goethe zur bildenden Kunst einnimmt. Einerseits war ihm, wovon bereits 
die Rede gewesen, der Gegenstand und alles Gegenständliche das entscheidende Merk-
mal des Kunstwerkes, andererseits zeigt er sich bereit, die höchste Höhe jener Kunst 
zuzuerkennen, die sich vom Gegenstand so weit gelöst hat, daß er sie absolut nennt. Da-
mit aber stellt sich die Frage, ob nicht in Goethes Anschauung der Musik eine ähnliche, 
wurzelhaft verwandte Dialektik waltet, und zwar so, daß er sie weniger als ein poeti-
sches Element versteht als im Sinne eines Plastischen, Bildhaften. 
Diese Frage zu beantworten - hier und heute, und gewiß vorläufig-, wenden wir uns zu-
nächst einigen zeitgenössischen musiktheoretischen Zeugnissen zu, überlassen dann 
Goethe selbst das Wort; endlich aber hören wir unmittelbar auf das Echo , das seine 
Dichtung bei den Musikern gefunden hat, prüfen also exemplarisch ihre spirituelle Reso-
nanz im Medium der Musik. 
Im dritten Jahrgang der "Allgemeinen Musikalischen Zeitung", die seit ihrer Gründung 
im Jahre 1798 hier in Leipzig von Friedrich Rochlitz herausgegeben wurde - Goethe hat 
ihn als Schriftsteller und Dichter beachtet und geschätzt - , findet sich, einigermaßen 
entlegen, ein musikästhetischer Essay, bei dem wir verweilen möchten. Gerbers Lexi-
kon stellt seinen Verfasser, Triest, sehr hoch, nämlich "auf die obere Staffel der ersten 
und vorzüglichsten Klasse gelehrter Dilettanten". In einer Aufsatzfolge "Bemerkungen 
über die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im 18. Jahrhundert" herrscht die fort-
schrittlich optimistische Geschichtsauffassung der Jahrhundertwende durchaus vor: 
"Dem 18. Jahrhundert war es aufbehalten , der deutschen Tonkunst einen mächtigen 
Schwung zu geben und dadurch, daß es in der Mitte desselben Italiens gefühlvolle Lieb-
lichkeit und Frankreichs Energie mit deutscher Gründlichkeit zu vereinigen su.chte ... 
dadurch gelang es unserem Vaterlande ••. , jenen beiden Nationen Respekt gegen deut-
sche Musik einzuflößen." Jede schöne Kunst, mithin auch die Musik, so argumentiert 
der Ästhetiker im Zeitalter Goethes, habe eine doppelte Bestimmung. Sie sei teils reine, 
für sich bestehende Kunst, Bearbeitung eines sinnlichen Stoffes zum freien und schönen 
Spiel der Einbildungskraft; teils diene sie, ihrem empirischen Ursprung nach, nur als 
ästhetisches Mittel zu anderweitigen Zwecken, besonders zur verschönerten Darstellung 
eines oder mehrerer Subjekte, .•. und sei dann angewandte Kunst. 
Aus dieser Klassifikation ( der übrigens E. L. Gerber lebhaft zustimmt), einer Paralle-
le zu den Begriffen reine und angewandte Mathematik, folgt, daß allein die angewandte, 
das heißt mit Gesang verbundene Tonkunst bestimmte Empfindungen und Ideen aus-
drückt. Die bloße Instrumentalmusik ist auch in ihren schönsten Produkten außerstande, 
mehr als ein Analogon der Empfindung zu sein; sie kann freilich in den Hörern oft eben-
so gewaltige Gemütsbewegungen hervorrufen. In der angewandten Musik gibt demnach 
der Text den Ausschlag: er lenkt die Empfindungen des Hörers in bestimmter Weise; 
die reine Musik gibt dagegen der freien Phantasie des Zuhörers größeren Spielraum. 
Für den Kritiker Triest ergibt sich daraus, daß etwa Mozart in der reinen Kunst zwar 
groß, doch nicht unübertrefflich gewesen sei - offenbar verdient Haydn den Vorzug- , 
während Mozarts Hauptbedeutung in ästhetischer Hinsicht auf dem Gebiete der angewand-
ten Musik, nämlich für das Theater liege. Daß dabei die heimliche Liebe des Autors 
der Vokalmusik gilt, ist unüberhörbar. Diese Neigung war damals allgemein und weiter 
verbreitet, als die Situation und der Zustand der Instrumentalmusik erwarten lassen: 
Mozarts und Haydns sinfonisches und kammermusikalisches Werk war abgeschlossen, 
von Beethoven lagen die 1. Sinfonie, die Quartette op. 18 und die Klaviersonaten bis zur 
Pathetique vor, zu schweigen von dem revolutionären Aufbruch der böhmisch-mannhei-
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merischen Musik. Vorübergehend, für eine Zeitspanne, so scheint es, repräsentiert 
der Genius der Musik das Bewußtsein der Nation. So konnte es geschehen, daß die gei-
stige Durchdringung, die Erkenntnis der klassischen Instrumentalmusik von Anfang an 
unter ungünstigen Zeichen gestanden hat. Ganz ernst ist sie erst von den romantischen 
Dichtern und Denkern genommen worden, diese aber haben sie von Anfang an in ihre 
eigene Vorstellungswelt übertragen, sie sich assimiliert. 
So viel ist jedenfalls sicher: Diese Kunst, auch diese Kunst zielt mit stärkerem Nach-
druck auf ein Konkretum, ein Gegenständliches als auf ein poetisch Unbestimmtes, Un-
bestimmbares. Es wird als sittliche Aufgabe des Komponisten erkannt, den intelligi-
blen Charakter des autonom gewordenen Menschen in der sinfonischen Musik darzustel-
len. In diesem Verstande hat Haydn von den "moralischen Charakteren" seiner späteren 
Sinfonien gesprochen, und auch Zelter wendet den Begriff "Charakter-Sinfonie" auf 
Beethoven an. Bühnenmusiken aller Art sind überaus beliebt und werden für das Thea-
ter als notwendig empfunden. Sie sind mehr, anderes als Zutat oder Schmuck; und wer 
könnte leugnen, daß es nur ein kleiner Schritt ist, der Programmouvertüre und Pro-
grammsinfonie trennt? 
Der Einblick in diese Zusammenhänge berührt auch das dialektische Verhältnis des Ly-
rikers und Dramatikers Goethe zur Musik. Widersprüche in der kaum übersehbaren 
Fülle seiner literarischen und mündlichen Äußerungen zum Konnex von Dichtung und Mu-
sik werden von der Kenntnis der historischen Situation und ihrer Voraussetzungen her 
verständlich; s'.e lösen sich, sobald man sie ins Licht größerer, von der Geschichte ge-
prägter Kreise rückt. 
Als Klavierspieler, am Violoncello, als Flötist oder auch als Sänger im häuslichen Pri-
vatchor war Goethe auf dem Felde der praktischen Musikübung ein Liebhaber, ein Dilet-
tant, wollte niemals anderes sein. Zugleich aber und, wie man zu sagen versucht ist, 
beinahe unabhängig davon, ist Musik für Goethe ein Urphänomen gleich der menschli-
chen Sprache, und um dies sinnlich-geistige Summum, seine Natur und seine Struktur, 
kreist sein spekulatives Denken. Das Interesse, das er der Tonlehre und der Akustik, 
der Harmonielehre wie der Musikgeschichte zuwendet, ist ein äußeres Zeichen dafür. 
Auf diesen Wegen, welche Umgang und Korrespondenz mit sachverständigen Freunden 
und Vertrauten bedeutungsvoll ergänzen, gewinnt Goethe die Fähigkeit der Kritik, die, 
wie Johann Nicolaus Forke!, Goethes Generationsgenosse, sagt, "sowohl dem Künstler 
als dem Liebhaber die beträchtlichsten Vorteile" verschafft. Vom historischen Begriff 
der Kritik her gewinnen zahlreiche Äußerungen Goethes einen besonderen Sinn; lehrt 
sie doch die Schönheiten der Kunst zu genießen und vernünftig zu bewundern, und dies 
gerade auch noch im Alter, wenn sich der jugendliche Enthusiasmus für die Musik ver-
flüchtigt habe. So ist der Terminus "Kritik" Teil eines ästhetischen Systems; dieses 
wiederum reflektiert ein Grundverhältnis zur Kunst, in dem sich Irrationales und Ra-
tionales - Empfänglichkeit, Bereitschaft und Bildung - fruchtbar verbinden und vermäh-
len. 
Im hohen Alter, 1827, hört Goethe ein Quartett "eines berühmten jungen Komponisten", 
wahrscheinlich ist es Mendelssohn, und bemerkt darüber zu Eckermann: "Es ist wun-
derlich, wohin die aufs höchste gesteigerte Technik und Mechanik die neuesten Kompo-
nisten führt; ihre Arbeiten bleiben keine Musik mehr, sie gehen über das Niveau der 
menschlichen Empfindungen hinaus, und man kann solchen Sachen aus eigenem Geist 
und Herzen nichts mehr unterlegen. 11 Als Eckermann zustimmt, fährt Goethe, überaus 
bezeichnend, fort: "Doch das Allegro hatte Charakter. Dieses ewige Wirbeln und Dro-
hen führte mir die Hexentänze des Blocksbergs vor Augen, und ich fand also doch eine 
Anschauung, die ich der wunder liehen Musik supponieren konnte. " 
Immer dann also, wenn ihm Instrumentalmusik einen bestimmten Charakter oder eine 
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Szene auszuprägen und nachzubilden scheint, vermag ihr Goethe einen Sinn abzugewin-
nen. Ein ähnlich gegenständliches Hören bezeugt sein Urteil über einige Klavierfugen 
Bachs. Er vergleicht sie "mit illuminierten mathematischen Aufgaben, deren Thema-
ta so einfach wären und doch so großartige poetische Resultate hervorbrächten". Weiter-
hin sind es die Worte "vernünftig", "verständlich", "sinnvoll", deren sich Goethe wie-
derholt zur Kennzeichnung von Instrumentalmusik bedient. 
Insgesamt begrenzt und konkretisiert sich ihr "Lebensraum" dem Wesen nach ausdrück-
lich auf das Rationale und das Sittliche. Von dieser, hinlänglich zeithistorisch gebunde-
nen Form eines praktischen Musikverständnisses hebt sich essentiell eine andersgear-
tete , ins Kosmische ausgreifende spekulative Musikvorstellung ab, die Goethe individu-
ell, unreflektiert und intuitiv in sich trägt. Erkennt und ermißt man, daß beide Musik-
begriffe anscheinend ohne inneren Konnex und Austausch, getrennt voneinander, für 
sich existieren, so fällt vom Thema dieses Vortrages her neues Licht auf den zweiten 
Teil des "Faust" . Nirgends sonst hat Goethe den universalen Aspekt seiner Musik-
anschauung derart transparent werden und unmittelbar in eine Dichtung einfließen las-
sen, ihn gleichsam ins Werk gesetzt. Einzig Musik vermag ihre Stimme zu erheben, 
wenn Worte sich versagen und auch die anderen Künste des Theaters zurückbleiben. Zu 
menschlicher Rede verhalte sie sich, so erklärt Goethe, wie das Allgemeinste, was 
sich denken läßt, zum eingeschränkten Individuum, und weiter: "Wenigstens scheint 
mir, daß der Ton noch viel größerer Mannigfaltigkeit als die Farbe fähig ist. " Diese 
Äußerungen intendieren, wie sich aus dem Kontext ergibt, durchaus Musik als Prinzip, 
als ein Element, schwerlich etwa ein ihr so oder so innewohnendes Ausdrucksvermö-
gen. 
Aus den Gesprächen mit Eckermann wissen wir, daß Goethe das Dämonische der Musik 
im höchsten Grade zuerkennt, vor der Dichtkunst und vor der Malerei; von der Musik 
gehe eine alles beherrschende Wirkung, eine "magische Gewalt" aus, "von der niemand 
imstande ist, sich Rechenschaft zu geben" . Das Elementarische ist eine der Musik im-
manente Funktion; Musik verkörpert das Allgemeine, Sprache das Besondere. 
Aus diesem Grunde hat Goethe in Entwürfen und verschiedenartigen Beiträgen zu Oper 
und Singspiel den traditionellen Rahmen gewahrt, eine jede Form an ihrem Ort gelas-
sen: das gesprochene Wort, das Rezitativ, die Arie. Der Typus der barocken Da-capo-
Arie, die textlich einen allgemeinen und besonderen Teil - die "Moral" und ihre Anwen-
dung - zu verbinden pflegt, war ihm vertraut; Goethe übernimmt sie und breitet als-
dann den schwebenden Zauber rondohafter Wiederkehr, die zugleich Verzierung und Va-
riation ist, über seine Dichtung aus. Es sei nur an das Festspiel "Pandora" erinnert, 
das, wie bekannt, musikalische Formen dichterisch nachbildet. Die Vorstellung einer 
auch Formales einbeziehenden Substanzgemeinschaft von Sprache und Musik mußte ei-
nem Dichter, der so stark von Ideen Hamanns und Herders ergriffen worden war, nahe-
liegen. 
Für Goethes Empfinden wird eine proportionale Ordnung, der Ausgleich beider in den 
Liedern Reichardts und Zelters, von der neuen Musik Schuberts bedroht, und zwar 
selbst dann, wenn auch sein Lied die poetische Form unangetastet läßt. Offenbar ist 
der dynamische Strebecharakter im Einzelton wie in der Harmonik Schuberts für Goethe 
etwas Fremdes, Verwirrendes . Er bedroht das Gesetz des schlichten Strophenliedes: 
die Magie der Wiederkehr und den Zauber im rhythmisch-metrischen Gleichklang -
Sinnbild eines unverändert Bleibenden im fließenden Strom des Liedes. Für Goethe, 
den Augenmenschen, ist der Liedkörper etwas Plastisches. Einzig zur eindringlichen 
Nachzeichnung seiner Umrisse ist die Musik berufen, Indem sie ihn in das Spiel von 
Licht und Schatten rückt, gibt die Musik der Poesie - wie Goethe sagt - "eine gewisse 
Vielseitigkeit, die sie an und für sich nicht haben kann". 
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Zu dieser "Vielseitigkeit" des StrophenliedeS eine Anmerkung: Das variierte, besser: 
das musikalisch variierende Strophenlied ist die auskomponierte Bestätigung so man-
cher Berichte und Erzählungen, die wir aus Goethes Umwelt über eine lebensvoll mo-
difizierende Vortragsweise besitzen. In diesem Zusammenhang verdient ein Brief Auf-
merksamkeit, den Christian Gottfried Körner am 20. Januar 1802 an Schiller gerichtet 
hat. Er betrifft Zelters Komposition von Schillers Ballade "Der Taucher" und ihre Auf-
führungsweise: "Die Melodie ist sehr glücklich gewählt, und mit kleinen Abänderungen 
im Vortrage paßt sie wirklich auf alle Strophen, ohngeachtet ihrer beträchtlichen An-
zahl und großen Mannigfaltigkeit • .. Nur möchte ich wissen, ob Zelter allein alle Stro-
phen bis zu Ende singt • .• Ich getraue mir nicht, alle Strophen durchzusingen . • . Auch 
verliert die schönste Melodie ihren Reiz, wenn man sie über zwanzigmal (Anmerkung: 
es sind 27 Strophen!) nach einander unverändert hört. Zelter hat nur für vier Strophen 
die Melodie ganz geändert, und ich schätze ihn deshalb, daß er das Bunte vermieden 
hat. Ich würde vorschlagen", fährt Körner fort, "einen Teil der Ballade in der Mitte zu 
deklamieren, etwa von dem Verse an: 'Und stille wirds über dem Wasserschlund' bis 
zur Erzählung des Knappen (Anmerkung: also die Strophen 9-15). Mit dieser trete die 
Musik wieder ein bis zum Schluß. Oder verschiedene Personen singen zu lassen, den 
König, den Erzähler, den Knappen, die Zuschauer, die Tochter des Königs." Daß sich 
der Vortragsstil der vielstrophigen Ballade damit - ohne ästhetische Grenzen der Gat-
tungen zu verletzen - der Kantate, ja der dramatischen Szene nähert, liegt auf der Hand. 
Ebenso aber ist sicher, daß er, als legitim angesehen, weithin üblich war. Beiläufig 
bemerkt F. Rochlitz zu Goethe, seine Musik zum ''König in Thule" solle "ganz einfach, 
ohne alle Abweichung •.. "vorgetragen werden (Brief vom 30. Juli 1809). 
Zelters Prinzip , als Liedkomponist von der "Totalempfindung" eines Gedichtes auszu-
gehen, versteht seinen Verlauf, die Folge der Strophen, im Sinne eines umfassend Gan-
zen. Daß, auf der anderen Seite, die "Idee" einer Dichtung auch in die Gestalt einer 
dem Anschein nach autonomen Instrumentalmusik - einer Sonate oder Sinfonie - einflie-
ßen kann, ist kaum zu bezweifeln: man sei anders gewillt, den dokumentarischen Wert 
einiger Selbstzeugnisse und Aussprüche Beethovens, die der Kreis der Freunde und An-
hänger bestätigt, geringzuachten. So verwendet Zelter den Terminus "Totalidee", als 
er über Beethovens Musik zum "Egmont" schreibt; Goethe wiederum hat gemeint, Beet-
hoven sei darin mit bewundernswertem Genie in seine Intentionen eingegangen. 
Bei diesen Worten denkt Goethe speziell an gewisse melodramatische Partien in Beet-
hovens Musik, wie er denn als Dichter mit der Gattung des Melodramas zumindest vor-
übergehend stärker sympathisiert hat. Auf dem Wege, das von der Idee des Strophen-
liedes her reduzierte Verhältnis von Sprache und Musik zu durchbrechen und ihm neue, 
untergründig irrationale Kräfte zuzuführen, nimmt das Melodrama einen eigenen Ort 
ein. Dem Recitativo accompagnato der Oper entwachsen, verzichtet es gleich ihm auf 
die Sicherheit und Geborgenheit gebundener Formen, vertraut sich vielmehr dem frei 
strömenden, frei formulierten Pathos einer wortlosen, aber dennoch sprachnahen Mu-
sik an. 
v. 
Goethes "Proserpina", in erster Fassung durchaus als Melodrama geplant, ist J 776 ent-
standen, wenige Jahre nach dem mächtigen Ausbruch der Geniezeit. Seit Klopstock be-
ginnt die Sprache der deutschen Dichtung den Bann der Tradition zu durchbrechen; 
freie Rhythmen bereiten den Mutterboden eines deklamatorischen Stils, in welchem, 
mit Worten Körners, "der abstrakte Begriff in menschlicher Gestalt" erscheint. Sprache, 
10 
--
. . -·· 
Rhythmen und Formen der Goetheschen Hymnen und Dithyramben aus den frühen sieb-
ziger Jahren - erratische Blöcke aus den Trümmern dramatischer Entwürfe, so zu-
mal der "Prometheus" - haben die Musiker im Nerv ihrer Kunst getroffen. Sie reißen 
auch das mittlere Talent eines Komponisten über sich selbst empor. "Ein herrliches 
Charakterstück, groß, wild und verwegen, wie Prometheus selbst im Gedicht",nennt 
ein Zeitgenosse Reichardts Vertonung (F. Roc'nlitz, 1809). Wie zu keiner anderen Zeit 
drängt damals Goethes Sprache ins Musikalische. Ihre Klüfte und Abgründe, ein Über-
maß an jäh wechselnden Bildern, die ekstatisch raffende Deklamation: All diese Momen -
te haben sich der Musik unverlierbar eingeprägt. Unter mächtigen strukturellen Span-
nungen führt Schuberts "Prometheus" Freiheit und Gesetzlichkeit verwandelt zusammen. 
Harmonie und Tonalität des Liedes sind vom Pathos der Deklamation aufgewühlt und ver-
laufen irregulär; im Goetheschen Sinne "formend", befestigen vom Baß her quasi osti-
nate rhythmische Figuren den schwankenden Bau. 
Nie war Goethe der Musik näher als in seiner Geniezeit, nie die Musik tiefer bereit und 
befähigt, mit dem Dichter ein neues Menschentum auszurufen. 
Zum Abschluß folgte der Vortrag des "Prometheus" in Reichardts und in Schuberts Ver-
tonung. 
Anmerkungen 
1 Goethe, Gespräche. Ed, Biedermann, Bd.IV, 1910, S.132. 
Ein Gesamtverzeichnis der Literatur zum Thema "Goethe und die Musik" findet man 
bei H. Pyritz, Goethe-Bibliographie, Lieferung 6, 1961, S. 419-422. Besonders den 
folgenden Schriften verdankt der Verfasser Anregung und Hinweise: 
W. Emrich, Die Symbolik von Faust II, 2(1957). 
H. Fähnrich, Goethes Musikanschauung im "Wilhelm Meister", in: Goethe. Neue Folge 
des Jb. der Goethe-Gesellschaft, Bd. 23, 1961, S.141-153. 
ders., Goethes Musikanschauung in seiner Fausttragödie - die Erfüllung und Vollendung 
seiner Opernreform, ebd., Bd.XXV, 1963, S. 250-263. 
Th, Hetzer, Goethe und die bildende Kunst, 1948. 
P. Mies, Zu Musikauffassung und Stil der Klassik, in: ZsfMw xm, 1930/31, S. 432-443. 
J. -W. Schottländer, Zelters Beziehungen zu den Komponisten seiner Zeit, in: Jb. der 
Sammlung Kippenberg, Bd. vm, 1930, S.134-248. 
H. W. Schwab, Sangbarkeit, Popularität und Kunstlied. Studien zu Lied und Liedästhe-
tik der mittleren Goethezeit, 1770-1814, 1965. 
Walther Siegmund-Schultze 
PROBLEME DES HISTORISCHEN MUSIKVERSTÄNDNISSES 
Ich habe die Ehre, zum Abschluß des wissenschaftlichen Teils unseres Kongresses an-
stelle unseres verehrten, leider erkrankten Kollegen Walther Vetter einen Vortrag zu 
halten, der in die musikwissenschaftliche Problematik stärker musikerzieherische 
Aspekte einbeziehen möchte, wie es der Aufgabenstellung des hallischen und auch des 
Leipziger Instituts für Musikwissenschaft entspricht: "Probleme des historischen Mu-
sikverständnisses". 
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